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Tzıoßavvı Μπελλίνι 


ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ MIIEAAINI ἢ Ἰξιαμπελλίνο γεννιέται στὴ 

Βενετία, πιθανὸν γύρω στὸ 1425, ἀπὸ τὸν Γιάκοπο Μπε}- 
Λίνι καὶ τὴν "Αννα Βιβέρσι σύμφωνα μὲ ἄλλους μητέρα του εἶναι 
Y πρώτη γυναίκα τοῦ Γιάκοπο. [εἶναι ὁπωσδήποτε μεγαλύτερος 
2 ۱ ۱ > / 7 \ 2 7 “ ۸ ٦ 
ἀπὸ τὸν ἀδελφό του 18۳۲68, ποὺ εἰκάζεται ὅτι γεννήθηκε στὶς 
ἀρχὲς τοῦ 1499. 

Μεγαλώνει στὸ πατρικὸ ἐργαστήρι, ποὺ γιὰ τὴ συμβολή του 
στὴ βενετσιάνικη τέχνη ὑπάρχουν ἄφθονες μαρτυρίες καὶ τεκμή- 
ola, καὶ ἀνάμεσα ot ἄλλα τὰ δυὸ πασίγνωστα τετράδια σχεδίων 
τοῦ Ἰούβρου καὶ τοῦ Βρεταννικοῦ Μουσείου. ᾿ Αργότερα ἔρχεται 

۱ > \ \ \ / ~ 3 / / ۱ / ۱ 
σὲ ἐπαφὴ μὲ τὸν κύκλο τοῦ Αντρέα Mavrévia, στὴν []άδουα, καὶ 

/ ۱ ۱ > ۱ / \ / \ / 
μάλιστα μὲ τὸν ἴδιο τὸν Mavrévia ποὺ παντρεύεται τὴ ۵ 
Μπελλίνι, ἀδελφὴ τοῦ Ἰξιοβάννι καὶ τοῦ Τζεντίλε. ᾿Αρχίξει νὰ 
2 £ ۱ / Y 4 / > / ۱ \ € / 
ἐργάζεται στὴν {/άδουα' τὴ χαμένη σήμερα εἰκόνα γιὰ τὴν “Ayia 
Toanela τοῦ παρεκκλησιοῦ I κατταµελάτα στὴν ἐκκλησία τοῦ 
“Αγίου ᾿Αντωνίου («IA Σάντο») στὴν Iládova (1460) τὴν ὅπο- 
γράφουν ὁ ἴδιος, ὁ πατέρας του καὶ ὁ ἀδελφός του. | 

᾿ Αργότερα, ἀνάμεσα στὸ 1460 καὶ στὸ 1465 περίπου, τὸν ξα- 
ναβρίσκομε στὴ Βενετία, ὅπου ζωγραφίξει πρῶτα τὰ τέσσερα 
Πολύπτυχα τῆς Παναγίας τοῦ ᾿Ελέους κι ἔπειτα τὸ Πολύπτυχο 
τοῦ ᾿Αγίου Βικεντίου Φερρέρι. (Ta πρῶτα βρίσκονται στὴν Ilı- 

7 ~ 5 / \ ۵ ۱ Zz \ > 
νακοθήκη τῆς “Axadnuiac στὴ Βενετία, τὸ δεύτερο στὴν ἐκκλη- 
σία τῶν "Αγίων ᾿Ιωάννη καὶ [αύλου). 
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Provrtodyxa: στὴ διακόσμηση τοῦ σπουδαστηρίου αὐτοῦ συμμε- 
/ ۱ > e 7 ¢ ۱ / ο 2 > 4 
τέχουν μὲ ἔργα τους ὁ Mavrévia, 6 Koota, ὁ ΙΠερουτζίνο κι ἀργό- 


repa ὁ ᾖορρέτξιο. Oi συζητήσεις συνεχίζονται ἀκόμα τὸ 1501, 


γιατὶ ὁ Μπελλίνι δὲ δέχεται νὰ ζωγραφίση τὸ θέμα ποὺ τοῦ προ- 
καθορίστηκε. 


Στὶς 6 Φεβρουαρίου τοῦ 1506 ὁ Ντύρερ περιγράφει ἀπὸ τὴ Be- 
νετία, 0° ἕνα γράμμα στὸ φίλο του ΙΙιρκχάιμερ, τὴ συνάντησή του 
μὲ τὸν Μπελλίνι καὶ δηλώνει ὅτι ὁ τελευταῖος εἶναι ἀκόμα ὁ πιὸ 
σημαντικὸς ζωγράφος τῆς Βενετίας, παρὰ τὴν προχωρημένη ἡλι- 
xia του. “Hdd πρέπει νὰ προσθέσωµε ὅτι μερικὲς ἀπὸ τὶς πιὸ 
ἀξιοσημείωτες πτυχὲς τῆς τέχνης τοῦ Ντύρερ ἔχουν τὶς 6 
τους στὸ ταξίδι του στὴ Βενετία καὶ στὴ μελέτη τοῦ ἔργου τοῦ 


Μπελλίνι. 
Στὶς 18 Φεβρουαρίου τοῦ 1507 ὁ Tlevride Μπελλίνι κάνει τὴ 


διαθήκη του καὶ ἀφήνει στὸν Τζιοβάννι ν᾽ ἀποτελειώση τὸν πί- 
νακα γιὰ τὴ Μεγάλη δ.χολὴ τοῦ "Αγίου Μάρκου. To ἔργο, τὸ Κή- 
pvyna τοῦ “Αγίου Μάρκου, βρίσκεται σήµερα στὴν πινακοθήκη 
Μπρέρα τοῦ Μιλάνου. δτὶς 28 δεπτεμβρίου τοῦ ἴδιου χρόνου ὁ 
ζωγράφος ἀναλαμβάνει νὰ τελειώση τοὺς τρεῖς πίνακες ποὺ ὑπο- 
λείπονται γιὰ τὴν Αἴθουσα τοῦ Μεγάλου Συµβουλίου καὶ χρησι- 
μοποιεῖ βοηθούς, ποὺ ἀνάμεσά τους ξεχωρίζουν ὁ Βιττόρε Μπε}- 
λινιάνο καὶ ὁ ۰ 


"O Τζιοβάννι Μπελλίνι, σύμφωνα μὲ τὸ «Ημερολόγιο» τοῦ Ma- 
ρίνο δ᾽ανοῦντο, Bevetod διπλωμάτη καὶ ἱστορικοῦ (1466 - 1536), 
πεθαίνει στὶς 29 Νοεμβρίου τοῦ 1516: «Ακούστηκε ἐκεῖνο τὸ 
πρωινὸ ὅτι πέθανε 6 Ζουὰν Ἠπελὶν | ὅλη ἡ φράση εἶναι γραμμένη 
στὸ βενετικὸ γλωσσικὸ ἰδίωμα τῆς ἐποχῆς], ἄριστος ζωγράφος, 
εἶχε τὰ χρονάκια του... ποὺ ἡ φήμη του εἶναι γνωστὴ στὴν Ol- 
κουμένη, κι ἀκόμα καὶ τόσο γέροντας ποὺ ἤτανε, ζωγράφιζε ἐξαί- 
peta. Tov θάψανε στὸν “Αγιο Zave 020, στὸν τάφο ὅπου Ei- 
ναι θαμμένος κι 6 ἀδελφός του Ζεντὶλ Ἠπελίν, κι αὐτὸς θαυμά- 
σιος ζωγράφος». 


Tzıoßavvı Μπελλίνι 


᾿Ανάμεσα στὶς 7 ᾿Ιανουαρίου τοῦ 1470 καὶ στὶς 25 Νοεμβρίου 
τοῦ 1471 πεθαίνει ὁ Γιάκοπο Μπελλίνι καὶ ὁ Τζιοβάννι ἀναλαμ- 
βάνει τὸ πατρικὸ ἐργαστήρι μαζὶ μὲ τὸν ἀδελφό του Τζεντίλε, 
ποὺ ὅλο καὶ περισσότερο ἀφιερώνεται στὴν προσωπογραφία. Τὸ 
1479 y Βενετικὴ Λημοκρατία στέλνει τὸν Ίζεντίλε στὴν Κων- 
σταντινούπολη, στὸν Μωάμεθ Β’ (ἡ θαυμαστὴ προσωπογραφία 
τοῦ Μωάμεθ ποὺ ζωγράφισε 6 Τζεντίλε σώζεται ἀκόμα), ἐνῶ στὸν 
Τζιοβάννι ἀναθέτει τὴ συντήρηση καὶ τὴ μερικὴ ἀνακαίνιση τοῦ 
ζωγραφικοῦ διάκοσµου στὴν Αἴθουσα τοῦ Μεγάλου Συμβουλίου 
στὸ {Παλάτι τῶν «Ἰόγηδων (28 Αὐγούστου τοῦ 1479). Τὴν {η 
"Ιουλίου τοῦ 1480 ἔχει κιόλας καταβληθῆ ἕνα μέρος τῆς ἀμοιβῆς 
γιὰ τὶς ἐργασίες αὐτές. 

To 1488 οἱ δυὸ ἀδελφοὶ ἐργάζονται στὴν αἴθουσα τοῦ Μεγάλου 
Συμβουλίου καὶ μάλλον ἔχουν τὴ διεύθυνση τῶν ἐργασιῶν, γιατὶ 
μὲ τὴ σειρά τους ἀναθέτουν στὸν ᾿Αλβίζε Βιβαρίνι, ποὺ ἐκπρο- 
σωπεῖ τὸ δεύτερο γνωστὸ βενετσιάνικο ἐργαστήρι, νὰ ζωγραφίση 
ἕναν πίνακα. 

Ztis 25 Μαρτίου τοῦ 1492 ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι ζωγραφίζει 
καὶ πάλι μέσα στὴν Αἴθουσα τοῦ Μεγάλου Συμβουλίου καὶ yon- 
σιμοποιεῖ σὰ συνεργάτες, ἐκτὸς ἀπὸ τὸν Βιβαρίνι, τὸν Aattar- 
toto ντὰ Ρίμινι, τὸν Μάρκο Μαρτσιάλε, τὸν Bivroévroo ντέλλε 
Ντέστρε, τὸν Φραντσέσκο ἨΜπίσσολο καὶ τὸν Χριστόφορο Ka- 
ζέλλι τὸν ἐπονομαζόμενο Τεμπερέλλο. ° O τελευταῖος θὰ μεταφέρη 
ἀργότερα στὴν |[άρμα τὰ διδάγματα τοῦ Μπελλίνι κι ἀκόμα περισ- 
σότερο τοῦ Toiua ντὰ Ιονελιάνο, ἐπίσης ὀπαδοῦ τοῦ ۰ 

ὀτὶς 15 *lovdiov τοῦ 1492 ὁ Tlevride Μπελλίνι ἀναλαμβάνει, 
γιὰ λογαριασμό του καὶ γιὰ λογαριασμὸ τοῦ ἄρρωστου ἀδελφοῦ 
του, τὴν ἐκτέλεση πινάκων γιὰ τὴν Αἴθουσα τοῦ Ξενώνα τῆς 
δ᾽)χολῆς τοῦ "Αγίου Μάρκου (οἱ παλιότεροι πίνακες εἶχαν κατα- 
στραφῆ τὸ 1485 ἀπὸ πυρκαϊά). Λίγα χρόνια ἀργότερα, στὶς 26 
Νοεμβρίου τοῦ 1496, ὅπως μαθαίνομε ἀπὸ ἕνα γράμμα τοῦ ᾿Α}- 
μπέρτο ντὰ Μπολόνια, ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι προσφέρεται νὰ 
ζωγραφίση ἕναν πίνακα γιὰ τὸ σπουδαστήριο τῆς ᾿Ισαβέλλας 
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CARLO QUINTAVALLE 


«Ανθρωπος τῆς ἀδιάκοπης περισυλλογῆς, δὲ xOptdive ποτὲ 


ν᾽ ἀνατρέχη στὸ παλιό, νὰ καταλαβαίνη τὸ καινούριο...» 


(Ρομπέρτο Λόνγκι) 


σια σὲ ἐπαφὲς καὶ καινοτομίες καὶ τόσο ἀποφασιστικὴ γιὰ τὴ 
διαμόρφωση τοῦ Τζιορτζιόνε καὶ τοῦ νεαροῦ Τισιανοῦ, ἀρχίζει 
νὰ τεκμηριώνεται (Γκρόναου 1928). Συνάμα, μὲ μιὰ εὐσυνείδη- 
τη ἐργασία ἐπιλογῆς, ἀπομονώνεται τὸ σχεδιαστικό του ἔργο 
ἀπὸ τὸ σύνολο τῶν σχεδίων τοῦ Μαντένια (Λόνγκι 1927, Φογκο- 
λάρι 1932). Ἢ μονογραφία τοῦ Γκάμπα (1937), y ἔκθεση τοῦ 
1949 στὴ Βενετία (Παλουκκίνι) καὶ τελικὰ ἢ μονογραφία τοῦ 
Παλουκκίνι (1950), γραμμένη σύμφωνα μὲ τὴ γραμμὴ ποὺ χάρα- 
Ge ὁ Λόνγκι στὸ «“Οδοιπορικὸ µέσα σὲ πέντε αἰῶνες βενετσιά- 
νικης ζωγραφικῆς» (1946), ἀποτελοῦν ἀποφασιστικὴ συμβολὴ 
στὴ χρονολόγηση καὶ στὴν καταγραφὴ τῶν ἔργων τοῦ Μπελ- 
λίνι. Τέλος ἢ μελέτη τοῦ Μποττάρι (1963) ἐπικύρωσε τὶς παρα- 
πάνω μελέτες. 

Ἔτσι φτάνει γιὰ τὸν Μπελλίνι y ὥρα τῆς λεπτομερειακῆς με- 
λέτης μεμονωμένων τοῦ ἔργων καὶ μάλιστα ἐκείνων ποὺ ἔχουν 
προκαλέσει τὶς πιὸ πολλὲς συζητήσεις: ἀπὸ τὴ σειρὰ τῶν //ο- 
λύπτυχων τῆς Παναγίας τοῦ ᾿Ελέους (Αρσλὰν 1951) ὣς τὸ µε- 
γάλο πίνακα τῆς ᾿Εθνικῆς Πινακοθήκης τῆς Οὐάσιγκτον (Οὐᾶ- 
κερ 1956) καὶ τὸ πρόσφατο δοκίμιο τοῦ Μάις γιὰ τὸν “Αγιο 
Φραγκίσκο τῆς συλλογῆς Φρὶκ (1964). 


O ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ ΜΠΕΛΛΙΝΙ ἀρχίζει κατὰ πάσα πιθανότητα 
νὰ ζωγραφίζη τὸ 1445 - 1450’ μοιράζει τὴ δραστηριότητά 
του ἀνάμεσα στὴ Βενετία, τὴν Πάδουα, τὴ Βερόνα καὶ ἴσως 
καὶ τὴ Φερράρα καὶ τὸ Ρίμινι. Γιὸς τοῦ Γιάκοπο καὶ ἀδελφὸς 
τοῦ Τζεντίλε Μπελλίνι, ἀνατράφηκε o ἕνα ἀπὸ τὰ μεγαλύτερα 
ἀτελιὲ τῆς Βενετίας, ἐνῶ συνάμα ἦταν συνεχῶς σὲ ἐπαφὴ μὲ τὴν 
οὑμανιστικὴ παιδεία τοῦ Βορρᾶ (δὲν πρέπει νὰ ξεχνᾶμε τὶς 
«θεατρικὲς» ρωμαϊκὲς ἀρχαιότητες στὰ τετράδια σχεδίων τοῦ 
Γιάκοπο, σήμερα στὸ Λοῦβρο καὶ στὸ Βρεταννικὸ Μουσεῖο). 
Ἢ πρώτη περίοδος τοῦ Τζιοβάννι ἔχει ἄμεση σχέση μὲ τὴ φλα- 
μανδικὴ τέχνη (ἰδιαίτερα μὲ τὸν Γιὰν βὰν "Αυκ καὶ τὸν Ρογῆρο 
βὰν ντὲρ Βάυντεν), ποὺ ἦταν γνωστὴ ὄχι μόνο στὴ Βενετία ἀλλὰ 


ΟΝΟ τώρα τελευταῖα ἢ κριτικὴ ἀξιολόγησε σωστὰ τὸν 
Τζιοβάννι Μπελλίνι, ποὺ ἔπαιξε ἕναν ἀπὸ τοὺς ἀποφασι- 
στικότερους ρόλους στὴ ζωγραφικὴ τῆς Βόρειας Ἰταλίας τοῦ 
δέκατου πέμπτου αἰώνα, καὶ κατάλαβε τὴ σημασία τοῦ ἔργου του. 
"Av ἐξαιρέσωμε τὶς ἀναφορὲς ποὺ ἔκαναν στὸ ζωγράφο Ó 
Σαμπέλλικο (1502) καὶ 6 Μικιὲλ (1521), μονάχα ὃ Βαζάρι (1568), 
στὴ δεύτερη ἔκδοση τῶν «Βίων» του, ἐντάσσει ἕναν κατάλογο 
τῶν κυριότερων ἔργων του καὶ μιὰ σειρὰ ἀπὸ ἀναφορὲς μάλλον 
ἀκατάστατες καὶ πάντως πολὺ συνοπτικὲς γιὰ τὸν καλλιτέχνη. 
“O Σανσοβίνο (1581), 6 Ριντόλφι (1648), 6 Μποσκίνι καὶ ὕστερα 
6 Τζανέττι τὸν δέκατο ἕβδομο καὶ δέκατο ὄγδοο αἰώνα µαρτυ- 
ροῦν τὴ διατήρηση μιᾶς τοπικῆς καλλιτεχνικῆς παράδοσης 
στὴ Βενετία. Πάντως πρῶτος ὃ Καβαλκαζέλλε, ἀξιόλογος τε- 
χνοκριτικὸς τοῦ περασμένου αἰώνα, στὸ βιβλίο του γιὰ τὸν Τι- 
σιανὸ (1877) κι ἔπειτα στὴν «Ἱστορία τῆς ζωγραφικῆς στὴ Βό- 
pera Ἰταλία» (1912) ἐξαίρει τὴ συμβολὴ τοῦ «Τζιαμπελλίνο» 
στὴ ζωγραφικὴ παράδοση τῆς Πάδουας, τῆς Βερόνας, τῆς Βε- 
νετίας κι ἀκόμα τῆς Φερράρας καὶ τῆς Μάντουας, ἀνάμεσα στὸ 
1450 καὶ στὸ 1520. 

Ὡστόσο στὰ χρόνια τοῦ Καβαλκαζέλλε δὲν ὑπῆρχαν ἀκόμα 
τὰ ἀπαραίτητα στοιχεῖα γιὰ τὴ σύνθεση μιᾶς δλοκληρωμένης 
εἰκόνας τοῦ νεανικοῦ ἰδίως ἔργου τοῦ Μπελλίνι. Ὁ πρῶτος ποὺ 
ἀποπειράθηκε κάτι τέτοιο ἦταν ὃ μεγάλος ἱστορικὸς τῆς τέχνης 
Μπέρενσον, ὅταν τὸ 1913 ἀπέδωσε στὸ ζωγράφο τὴν “Αγία 
᾿Ιουστίνη τῆς συλλογῆς Μπαγκάττι-Βαλσέκκι. ᾿Ακολούθησε ὃ 
Λόνγκι τὸ 1914 μὲ τὸ ἄρθρο του «Ὁ Πιέρο ντέι Φραντσέσκι 
καὶ ἡ ἐξέλιξη τῆς βενετσιάνικης ζωγραφικῆς», ὅπου συσχέτισε 
γιὰ πρώτη φορὰ τὴν ἀρχικὴ περίοδο τοῦ ἔργου τοῦ Τζιοβάννι 
Μπελλίνι μὲ τὴν παρουσία τοῦ Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα στὴ 
Βόρεια Ἰταλία (Φερράρα, Ρίμινι) γύρω στὰ μέσα τοῦ δέκατου 
πέμπτου αἰώνα. 

Aro τότε οἱ ἀναφορὲς στὸν Τζιοβάννι Μπελλίνι πληθαίνουν 
μὲ γεωμετρικὴ πρόοδο. Ἢ τελευταία tov περίοδος, ἢ πιὸ πλού- 


γότερα στὸ Ρίμινι, στὶς δυὸ ἀπὸ τὶς πιὸ ἔνδοξες δουκικὲς 6 
τοῦ Βορρᾶ, ὅπου δίχως ἄλλο ταξίδευε συχνὰ 6 Τζιαμπελλίνο. 

Tn σχέση του μὲ τὸν Μαντένια, λοιπόν, πρέπει νὰ τὴ δοῦμε 
μέσα σὲ περιορισμένα πλαίσια, γιατὶ στὸ κάτω-κάτω OÍ δρόμοι 
τῶν δύο ζωγράφων πολὺ γρήγορα χωρίστηκαν. Περίπου τὴν 
ἴδια ἐποχὴ ποὺ ὁ Μαντένια ζωγράφιζε τὴ μεγάλη Eixóva Bw- 
μοῦ τοῦ "Αγίου Ζήνωνα (1459), ἕνα φόρο τιμῆς στὴ σκηνογρα- 
φικὴ ἀφήγηση καὶ στὸν Λεὸν Μπαττίστα ᾽Αλμπέρτι, ζωγράφι- 
Ce, κατὰ τὴ γνώµη µας, καὶ ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι τὸ 0 
γιὰ τὸ Nexoo Χριστὸ (Μιλάνο, Πινακοθήκη Μπρέρα), ὅπου ἢ 
γραφικὴ καὶ πλαστικὴ εἰκονογραφία τῶν Γερμανῶν καὶ τῶν 
Φλαμανδῶν ζωντανεύει µέσα σὲ μιὰ ἀρχιτεκτονικὴ ἐπηρεασμέ- 
νη ἀπὸ τὸν Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα. Οἱ μορφὲς ἔχουν ἔκδηλη 
γεωμετρικότητα (βλ. τὸ πεντάγωνο τοῦ χεριοῦ καὶ τοῦ θώρακα 
τοῦ Χριστοῦ), ὅπως περιγράφεται στὸ τελευταῖο δοκίμιο τοῦ 
Λούκα Πατσιόλι (δοκίμιο ποὺ ὀφείλεται στὸν Πιέρο), ἐνῶ ἡ 
ἀφηγηματική τους ἔμφαση δὲν ἔχει καμιὰ σχέση μὲ τὴν ἐπικὴ 
διάθεση τοῦ Μαντένια. ᾿Εδῶ ὁ Μπελλίνι, ὅπως καὶ στὸ 0 
ἐπάνω στὴ δαρκοφάγο (Μιλάνο, Μουσεῖο Πόλντι Πετσόλι) 
ἢ στὸν ᾿Ιωάννη τὸ Βαπτιστὴ (Βολωνία, ἰδιωτικὴ συλλογή), 
προωθεῖ ἕνα διαφορετικὸ τύπο διαλόγου, ἀφηγηματικό, ἐσω- 
τερικό, ἀστικό. 

Ὅπως ἀναφέραμε, γύρω στὰ 1459 - 60 οἱ δυὸ ζωγράφοι παίρ- 
νουν ὁλότελα διαφορετικοὺς δρόμους. Ὁ Μαντένια, μόλις τε- 
λείωσε καὶ τοποθετήθηκε τὸ πλαστικὸ - ἀρχιτεκτονικό του ἀ- 
ριστούργημα τοῦ “Αγίου Ζήνωνα (1459), ἀποφασίζει νὰ δεχτῆ 
τὴν πρόσκληση τῆς Αὐλῆς τῆς Μάντουας καὶ τὸν τίτλο τοῦ 
ἐπίσημου ζωγράφου της, ἐγκαταλείποντας ἔτσι τὸ ἀνεξάρτητο 
ἐργαστήρι ποὺ εἶχε πρῶτα σὰν βοηθὸς τοῦ Σκουαρτσιόνε καὶ 
ἔπειτα μοναχός του στὴν Πάδουα. O Τζιοβάννι Μπελλίνι ἀνα- 
λαμβάνει τὸ 1460 τὰ τέσσερα τρίπτυχα γιὰ τὴν Παναγία τοῦ 
Ἔλέους (1460 - 64): ὁ καλλιτέχνης εἶναι πιὰ ἕνας ἀπὸ τοὺς προ- 
τεργάτες τῆς βενετσιάνικης ζωγραφικῆς καὶ ἀκριβῶς σ᾽ αὐτὸ τὸν 
κύκλο (ποὺ πραγματοποιήθηκε μὲ συνεργασία, σύμφωνα μὲ τὴν 
παράδοση τοῦ πατρικοῦ του ἐργαστηρίου καὶ τὴν παλιὰ παρά- 
δοση τῶν μεσαιωνικῶν ἐργαστηρίων) μεταφέρει στὴ Βενετία 
αὐτούσια τὰ διδάγματα τοῦ Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα: τόσο 
στὸν “Αγιο Λαυρέντιο, ποὺ τὸν συνθέτει μὲ τὸν ὄγκο τοῦ σώμα- 
τος ἐγγεγραμμένο o” ἕνα παραλληλεπίπεδο καὶ τὸ κεφάλι σ᾽ ἕνα 
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πρίσμα, ὅσο καὶ στὸν “Αγιο Σεβαστιανὸ ἢ στὴν Παναγία μὲ τὸ 


καὶ στὴ Φερράρα, γύρω στὰ µέσα τοῦ αἰώνα. Τόσο στὴ Σταύρω- 
ση τοῦ Μουσείου Κορρὲρ τῆς Βενετίας ὅσο καὶ στὸν “Αγιο 
“Ιερώνυμο τοῦ Ἰνστιτούτου Μπάρμπερ τοῦ Μπίρμινχαμ καὶ στὴ 
δταύρωση τοῦ Μουσείου Πόλντι Πετσόλι τοῦ Μιλάνου ἐπα- 
ναλαμβάνονται τὰ στοιχεῖα μιᾶς παιδείας ἐπηρεασμένης ἀπὸ τὴν 
τέχνη τοῦ Βορρᾶ, μὲ ὅλες τὶς ἀφηγηματικές της συνέπειες. O 
Τζιοβάννι Μπελλίνι δείχνει ἀπὸ τώρα ἰδιαίτερο ἐνδιαφέρον 
γιὰ τὴν ἐκφραστικότητα, ποὺ ἀργότερα θὰ ἐξελιχθῆ σὲ ἀφηγη- 
ματικὴ ἀπόδοση τῆς ψυχολογικῆς διαθέσεως. ᾿Απὸ τὴ δεκαετία 
1450 - 1460 πρέπει ν᾽ ἀναφέρωμε ἀκόμα τὴ δταύρωση τοῦ An- 
μοτικοῦ Μουσείου τοῦ Πέζαρο, τὴ Μεταμόρφωση τοῦ Μουσείου 
Κορρὲρ στὴν Βενετία, τὴν /Ιροσευχὴ στὸ "Ορος τῶν ᾿λαιῶν 
τῆς ᾿Εθνικῆς Πινακοθήκης τοῦ Λονδίνου. 


ΤΟΥΣ ΤΕΛΕΥΤΑΙΟΥΣ δυὸ πίνακες A ἐπαφὴ τοῦ Τζιοβάννι 

Μπελλίνι μὲ τὸν ᾿Αντρέα Μαντένια εἶναι φανερὴ καὶ ἢ 
κριτικὴ τὴν ἔχει τονίσει ἐπανειλημμένα. Κι ὅμως Y σύγκριση 
ἀνάμεσα στὸ Χριστὸ στὸ "Ὄρος τῶν ᾽Ελαιῶν τοῦ Μαντένια 
καὶ τὸ ἀντίστοιχο ἔργο τοῦ Τζιαμπελλίνο ἀποκαλύπτει δυὸ 
διαφορετικοὺς τρόπους ἀντιμετώπισης τοῦ θέματος. O Μαντέ- 
νια οἰκοδομεῖ ἕνα ἱστορικὸ ἔπος, μὲ νεορωμαϊκὲς πτυχώσεις, 
βίαιες ἐκφραστικὲς µάσκες καί, τέλος, στὸ πλαίσιο μιᾶς σκη- 
νογραφικῆς παράδοσης ποὺ τὴν ξαναζωντανεύει εὐσυνείδητα, 
κλιμακώνει TH δομὴ τοῦ πίνακα σ᾽ ἕνα προσκήνιο καὶ σ᾽ ἕνα 
χῶρο πιὸ ὑψηλό, ὅπου μπορεῖ κανεὶς νὰ φτάση ἀπὸ μιὰ κοινὴ 
«πρόσβαση» (ἀπὸ μιὰ σκάλα) καὶ ὅπου στέκεται Ó Χριστός. 
᾿Αντίθετα 6 Τζιαμπελλίνο στὸν πίνακά του ἁπλοποιεῖ τὴ δομή: 
τὶς πτυχώσεις, ποὺ ὁ Μαντένια τὶς δανείζεται ἀπὸ τὴ ρωμαϊκὴ 
γλυπτικὴ τοῦ δεύτερου μ.Χ. αἰώνα, ὁ Μπελλίνι τὶς διαλύει μὲ 
διαφορετικὸ πλάσιμο, ποὺ δὲν εἶναι ὀργανωμένο σύμφωνα μὲ κά- 
ποιο «κανόνα», καὶ προπαντὸς ἀλλάζει τὸ ἀρχιτεκτονικὸ περι- 
βάλλον. Ἡ μεγάλη ἱστορικὴ πόλη τοῦ Μαντένια μὲ τὰ ρωμαϊκὰ 
ἐρείπια, τὰ μεσαιωνικὰ σπίτια, τὰ ἀναγεννησιακὰ κτίρια, µετα- 
μορφώνεται σ᾽ ἕνα ἐντελῶς ἀνοιχτὸ τοπίο, στὴ μακρινὴ θέα 
κάποιου βενετσιάνικου χωριοῦ πάνω σὲ λόφο. Κι ὁ Μπελλίνι 
μᾶς τὸ περιγράφει μαγεμένος ἀπ᾽ τὸ φῶς. Ἡ ἀρχιτεκτονικὴ κλι- 
μάκωση, προσδιοριστικὴ τῶν ἐπιπέδων, ποὺ ἐδῶ διαμορφώνε- 
ται ἀπὸ τὸ ἴδιο τὸ φῶς, ἀποδεικνύει, κατὰ τὴ γνώμη μας, τὴ γνῶ- 
ριμία τοῦ μὲ τὸ ἔργο τοῦ Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα, ποὺ ἴσως 
στὰ μέσα τοῦ αἰώνα ἦταν γνωστὸς πιὰ στὴ Φερράρα ἢ λίγο ἀρ- 


350 


331 


φωτισμῶν. Ὁ Μπελλίνι δημιουργεῖ πρόσωπα, προσωπογραφίες, 
καταστάσεις: εἶναι ἕνας ἀφηγητής. Kai ἡ πελατεία tov — ἢ πε- 
λατεία ποὺ ἀγοράζει τὴν Κεφαλή τοῦ Βαπτιστῆ (Πέζαρο, Δημοτι- 
κὸ Μουσεῖο), ποὺ ἐθεωρεῖτο ἔργο τοῦ Μάρκο Τσόππο (Μάρκου 
τοῦ «Κουτσοῦ») καὶ ἀποδόθηκε στὸν Μπελλίνι ἀπὸ τὸν Λόνγκι, 
τὴν |]αναγία (Μπέργκαμο, ᾿Ακαδημία Καρράρα) καὶ τὴν ἄλλη 
Ilavayía τοῦ Πύργου τῶν Σφόρτσα στὸ Μιλάνο ἢ τὸ Χριστὸ 
ποὺ εὐλογεῖ (Παρίσι, Λοῦβρο) --- ἀνήκει στὶς πλούσιες ἀστικὲς 
οἰκογένειες τῆς Βενετίας. Γι’ αὐτοὺς τοὺς πελάτες καὶ γιὰ τὸ νέο 
τρόπο ἀσκήσεως τῆς θρησκείας, τὸν προσωπικὸ καὶ ἰδιωτικό, 
ἀφηγεῖται ὁ Μπελλίνι τὶς ἱστορίες tov: στὴν ᾿Υπαπαντὴ (Beve- 
tía, συλλογὴ Κουερίνι Σταμπαλία) τὴν ἐπικὴ καὶ ρωμανίζουσα 
ἑρμηνεία τοῦ Μαντένια τὴν ὑποκαθιστᾶ μιὰ οἰκεία ἱστορία, μὲ 
παρεμβολὴ προσωπογραφιῶν, πλαισιωμένη ἀπὸ τὶς μαρμάρινες 
δοκοὺς ἑνὸς τέμπλου. Δὲν εἶναι δύσκολο νὰ καταλάβη κανεὶς 
ὅτι αὐτὴ τὴν εἰκόνα τὴν πλαισιώνει μεγαλύτερο πλῆθος ἀπ᾽ ὅ,τι 
τὸν κλειστὸ πίνακα τοῦ Μαντένια, ἕνα πλῆθος ποὺ συνεχίζεται 
πέρα ἀπὸ τὰ πλευρικά της ὅρια. Ἔτσι ὁ Μπελλίνι, ἀκόμα κι 
ὅταν «ἀντιγράφη» τὸν Μαντένια, ὅπως στὴν ΙΚάθοδο στὸν “Adn 
(Μπρίστολ, Πινακοθήκη Τέχνης), τὸν πλουτίζει καὶ τὸν µετα- 
μορφώνει. “O Μαντένια μετατρέπει τὴν πραγματικότητα σὲ 
ἕνα «σκηνικὸ» γιὰ ἱστορικὲς ἀναδρομές, γιὰ τὴν ἔνταξη τοῦ 
«ἔπους» του. O Μπελλίνι μιλᾶ γιὰ ἀνθρώπους καὶ πράγματα 
τῆς ἐποχῆς του. 

Γύρω στὸ 1470 μάλλον --- καὶ ἀσφαλῶς πρὶν ἀπὸ τὴν Εἰκόνα 
Βωμοῦ τοῦ Μάρκο Τσόππο τοῦ Βερολίνου ποὺ ἔχει καταστρα- 
φῆ ---ζωγράφισε ὁ Μπελλίνι τὴ ὀτέψη τῆς /ΠΙαρθένου (Πέζαρο, 
Δημοτικὸ Μουσεῖο), ποὺ ἔχει διατηρηθῆ μὲ ὁλόκληρο τὸ ἀρ- 
χικό της πλαίσιο (ἐκτὸς ἀπὸ τὸ ἐπάνω μέρος), ἄρα μὲ τὴν ἆπα- 
ραίτητη ἀρχιτεκτονικὴ εἰσαγωγὴ στὴν ἀφήγηση. 


ΕΝ ΠΡΕΠΕΙ νὰ ξεχνᾶμε ὅτι ἀκριβῶς τὸ 1460 μὲ 1470 στὴ 

Μάντουα, στὴ μεγαλύτερη δουκικὴ αὐλὴ τῆς βορειοανατο- 
λικῆς Ἰταλίας, πραγματοποιήθηκαν μὲ πρωτοβουλία τῶν Γκον- 
τσάγκα (τῶν δουκῶν τῆς Μάντουας) οἱ πιὸ θεμελιακὲς πολεο- 
δομικὲς μετατροπές, μὲ σχέδια τοῦ Λεὸν Μπαττίστα ᾽Αλμπέρτι 
καὶ μὲ τὴ διεύθυνση τοῦ Λούκα Φαντσέλλι. Κι ὅταν ὁ "Άγιος 
᾿Ανδρέας κι ὁ Αγιος Σεβαστιανὸς στήνονταν μὲ κύρια συν- 
θετικὰ στοιχεῖα τὸν κύβο καὶ τὸν κύλινδρο, ἦταν ἤδη τελειῶ- 
μένος ἀπὸ τὰ μισὰ τοῦ αἰώνα (ἐκτὸς ἀπὸ τὸν τροῦλο) Ó νεοκλα- 


Βρέφος, δηλαδὴ στοὺς τρεῖς μεσαίους πίνακες τῶν ۷ 
τριπτύχων. Μ᾽ αὐτὰ τὰ ἔργα ὁ καλλιτέχνης κατακτᾶ μιὰ ἑνιαία 
ἀρχιτεκτονικὴ ἀντίληψη τοῦ ἀφηγηματικοῦ χώρου, χωρὶς ὅμως 
νὰ κόψη ὁλότελα τὰ νήματα τῆς μεσαιωνικῆς παράδοσης στὴ 
σύνθεση. Πάντως τὰ πράγματα ποὺ κάνουν τὴ μεγαλύτερη ἐντύ- 
πωση στὰ ἔργα του εἶναι ἴσως τὸ αὐξανόμενο ἐνδιαφέρον γιὰ 
τὴν ψυχολογία τῶν μορφῶν, ἢ ἔνταξη τῆς προσωπογραφίας καὶ 
ἡ νέα ἀρχιτεκτονικὴ ἀντίληψη τοῦ τοπίου. Τὰ στοιχεῖα αὐτά, 
κι ὄχι μόνο ἡ γνώση τοῦ ἔργου τοῦ Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα, 
θὰ συντελέσουν στὴ στυλιστικὴ διαφοροποίηση τοῦ ᾿Αντονέλλο 
στὴ Βενετία. 


AAA ἔργα, ὅπως ἡ δταύρωση (Βενετία, Μουσεῖο Κορρέρ), 

μαρτυροῦν, γύρω στὸ 1460 ἢ λίγο ἀργότερα, ἀναζητήσεις 
γύρω σὲ ἐκφραστικὰ προβλήμοτα: τὶς ἀναζητήσεις αὐτὲς ὃ Μπελ- 
λίνι τὶς ἐμπνεύστηκε ἀπὸ τὸν Ρογῆρο βὰν ντὲρ Βάυντεν, ἀλλὰ 
τοὺς ἔδωσε τελικὰ διέξοδο μέσα σ᾽ ἕνα χῶρο ἀρχιτεκτονικὸ 
ποὺ προερχόταν ἀπὸ τὸν Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα: τὸν ἴδιο 
χῶρο ξαναβρίσκοµε στὸ Αἷμα τοῦ Avrowrn (Λονδίνο, ᾿Εθνικὴ 
Πινακοθήκη), ὅπου ὅμως ἐμφανίζονται, οὔτε λίγο οὔτε πολύ, 
νύξεις νεοκλασικισμοῦ στὶς δυὸ μαρμάρινες δοκοὺς ποὺ καθο- 
ρίζουν τὸ χῶρο καὶ κλείνουν τὸ ἀναπτυγμένο σὲ βάθος τοπίο. 
Καὶ φτάνει ἢ ὥρα ποὺ ὁ Μπελλίνι θὰ µελετήση τὸ φωτισμὸ σὲ 
συνδυασμὸ μὲ τὴ φόρμα καὶ μὲ τὴν ἔκφραση. Σ᾽ αὐτὸ πρέπει 
δίχως ἄλλο νὰ συνέβαλε ἢ προσεκτικὴ μελέτη τῆς γλυπτῆς 
εἰκόνας τοῦ Ντονατέλλο στὴν “Ayia Τράπεζα τῆς ἐκκλησίας 
τοῦ ᾿Αγίου ᾽Αντωνίου στὴν Πάδουα. Αὐτὸ τουλάχιστο μαρτυρεῖ 
ὁ Χριστὸς Νεκρὸς ἀνάμεσα σὲ δυὸ ᾿Αγγέλους (Βενετία, Μουσεῖο 
Κορρέρ). 

Γύρω στὸ 1465 πρέπει νὰ χρονολογήσωμε ἕνα ἀπὸ τὰ πιὸ 
σημαντικὰ ἔργα τοῦ Μπελλίνι ποὺ τοῦ τὸ ἀπέδωσε ۵ Λόνγκι, 
τὸ ΓΠΙολύπτυχο τοῦ "Αγίου Βικεντίου Φερρέρι (Βενετία, ἐκκλησία 
τῶν ᾿Αγίων Ἰωάννη καὶ Παύλου). ᾿Ακόμα μιὰ φορὰ ἔχομε νὰ 
κάνωμε μὲ ζωγραφικὴ - ἀρχιτεκτονική, ὅπου οἱ μορφές, ἐνῶ ἢ 
καθεμιὰ διακρίνεται σὲ διαφορετικὸ πλάνο, ἔχουν ἰδωθῇ ὅλες 
μαζὶ ἀπὸ τὸ ἴδιο ὀπτικὸ σημεῖο, ἄρα μὲ ἑνιαία προοπτική, καὶ 
προβάλλονται o ἕνα ἀνοιχτὸ τοπίο. Ἡ γραφὴ ἔχει τὶς ἐκφρα- 
στικὲς βιαιότητες τοῦ Βὰν ντὲρ Βάυντεν, μεταμορφωμένες ὅμως 
σὲ ἀρχιτεκτόνηση τῶν μορφῶν (βλ. τὰ πόδια τῶν "Αγίων Σεβα- 
στιανοῦ καὶ Χριστόφορου μὲ τὴν πρισματικὴ διατομὴ) καὶ τῶν 
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ὑπῆρχαν σὲ µεγάλο ἀριθμὸ ἀπὸ τὴ Φερράρα ὣς τὴ Μάντουα 
καὶ ὣς τὴ Βενετία. ᾿Αλλὰ ἂν ὑπάρχη στὴ Μεταμόρφωση τῆς Νεά- 
πολης κάτι ποὺ πρέπει νὰ τονισθῆ περισσότερο, εἶναι τὸ μεγα- 
λόπρεπο στήσιμο τῶν μορφῶν ποὺ φαίνονται μέσα ἀπὸ τὸν 
ἁπλὸ ξύλινο φράκτη, τὸν τοποθετημένο λοξά, ἐπίτηδες, θὰ λέ- 
γαμε, γιὰ νὰ παρουσιαστῆ A θρησκεία σὰν ἕνα γεγονὸς προσιτό, 
γήινο κι ἀνθρώπινο. 

Πρὶν νὰ προχωρήσωμε στὴν Κἰκόνα Βωμοῦ τοῦ Lav ٤ه‎ 
(ποὺ τὴ ζωγράφισε γιὰ τὴν ἐκκλησία τοῦ Σὰν Τζιόμπε --- «Α- 
γίου Ἰώβ» — τῆς Βενετίας καὶ σήμερα βρίσκεται στὴν ᾿Ακα- 
δημία τῆς Βενετίας). τοῦ 1487 περίπου, πρέπει νὰ γυρίσωμε πί- 
σῶ κάπου δέκα χρόνια. Τότε ὁ Μπελλίνι, ἀμέσως μετὰ τὴν El- 
κόνα τοῦ Πέζαρο, ἀντιμετωπίζει γιὰ πρώτη φορὰ τὴ δυνατότητα 
μιᾶς ἀφηγηματικῆς ἑνότητας, μέσα σ᾽ ἕνα μοναδικὸ ἀρχιτεκτο- 
νικὸ χῶρο. Μιὰ τέτοια δυνατότητα μόνο αὐτός, ποὺ ἔαναεφευ- 
ρίσκει τοὺς «διαλόγους» καὶ τὶς τομὲς τοῦ Μαντένια σὲ μιὰ 
νέα ἀφήγηση προσωπικὴ καὶ ἀστική, εἶναι ἱκανὸς νὰ τὴν ἀνα- 
καλύψη, καὶ ὄχι 6 «Φλαμανδὸς» ᾿Αντονέλλο ντὰ Μεσσίνα, ποὺ 
ἦρθε στὴ Βενετία τὸ 1475. 

Εξάλλου µόνο ὁ Μπελλίνι, ποὺ εἶχε τέτοια μακρόχρονη ἐξοι- 
κείωση μὲ τὴν τέχνη τοῦ Μαντένια, μὲ τὰ προβλήματα τῆς 
προοπτικῆς, μὲ τὴ σχέση ἀρχιτεκτονικοῦ, ζωγραφισμένου καὶ 
πραγματικοῦ χώρου ὅπως φαίνεται στὸ Θάλαμο τῶν δυζύγων 
τῆς Μάντουας (1473 - 74), μόνο 6 Μπελλίνι, τὸ ἐπανολαμβάνω, 
μποροῦσε ν᾽ ἀντιμετωπίση πρόβλημα χώρου τόσο µεγάλο, τὸ 
πρόβλημα δηλαδὴ τῆς ἀρχιτεκτονικῆς λειτουργίας ἑνὸς πίνακα 
στὸ βάθος ἑνὸς παρεκκλησίου. Καὶ κάτω ἀπ᾽ αὐτὴ τὴν ἀρχι- 
TEKTOVLKT] — τὴν πρώτη ἑνοποιημένη κάτω ἀπὸ ἕνα τόξο ἀρχι- 
τεκτονικὴ ποὺ διαμορφώνεται στὴ Βενετία καὶ στὴ Βόρεια Ἴτα- 
Ma — πλέκεται 6 διάλογος ἀνάμεσα στὶς μορφές, ὃ ἴδιος διά- 
λογος ποὺ θὰ ἐπαναλάβη 6 ᾽Αντονέλλο ντὰ Μεσσίνα στὴν Ei- 
κόνα Βωμοῦ τοῦ Αγίου Kacotavov. "Αρα 6 ᾿Αντονέλλο, ἀφοῦ 
ἀναπροσάρμοσε τὸ ἔργο του στὸν Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα, 
ἔρχεται σὲ γόνιμη κι ἀποφασιστικὴ ἐπαφὴ μὲ τὴ ζωγραφικὴ 
τοῦ Τζιοβάννι Μπελλίνι στὴ Βενετία. 

"O Μπελλίνι τὸ 1487, ποὺ ζωγραφίζει τὴν Eixova Βωμοῦ τοῦ 
Lav Τζιόμπε, καὶ μέχρι τὸ θάνατό του εἶναι 6 «Πατριάρχης» 
τῆς βενετσιάνικης ζωγραφικῆς. Τώρα πιὰ ἔχει πάρει δρόμο 
διαμετρικὰ ἀντίθετο ἀπὸ τὸν Μαντένια. "O Μαντένια τὸ 1490 
ἐπεξεργάζεται τὸ Ootaufo, μιὰ τελευταία οὑμανιστικὴ ἀνα- 


1 -*H Ταφὴ τοῦ Χριστοῦ, Μπρέσσια, Πινακοθήκη Τόζιο Μαρτινένγκο. 
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σικὸς ναὸς τῶν Μαλατέστα στὸ Ρίμινι (τοῦ Λεὸν Μπαττίστα 
᾽Αλμπέρτι). Καὶ τὸ Ρίμινι βρίσκεται στὸ δρόμο ἀπὸ τὴ Βενετία 
στὸ Πέζαρο, ὅπου προοριζόταν νὰ τοποθετηθῆ f Eixdva Bw- 
μοῦ τοῦ Μπελλίνι μὲ τὴ δτέψη τῆς Ilaodevov (riv. VI). 

Σ αὐτὴ τὴν εἰκόνα ὁ Μπελλίνι ἐξακολουθεῖ νὰ ἐπηρεάζεται 
ἀπὸ τὶς ἰδέες τοῦ Μαντένια γιὰ μιὰ πραγματικότητα TAPOVOLA- 
σμένη σὰ σκηνικὸ καὶ γιὰ ἕνα σκηνικὸ ἰδωμένο, στὶς λεπτοµέ- 
ρειές του, σὰν πραγματικό. Κι αὐτὸς εἶναι ὁ λόγος ποὺ στὸν 
κυβισμένο χῶρο (οἱ πλευρὲς τοῦ κύβου καθορίζονται ἀπὸ τὴν 
πραγματικὴ σκαλιστὴ κορνίζα τοῦ ἔργου κι ἀπὸ τὴ ζωγραφι- 
σμένη μαρμάρινη κορνίζα) ἐντάσσει ἕνα «παράθυρο», μιὰ ἄλ- 
An κορνίζα, ποὺ βλέπει σ᾽ ἕνα τοπίο (δηλ. ἕνα πλαίσιο γιὰ 
τὶς μορφὲς τοῦ πίνακα). Τὸ τοπίο εἶναι φανερὰ ρεαλιστικὸ καὶ 
τὰ κτίριά του ἀποδίδουν ἀληθινὰ κτίρια τῆς ἐποχῆς. Μέσα 
O” αὐτὴ τὴν ἀρχιτεκτονικὴ ποὺ ἔχει περιορισθῆ στὸ οὐσιῶδες, 
ὅπως στὸ ἐσωτερικὸ τοῦ Αγίου Σεβαστιανοῦ τοῦ ᾿Αλμπέρτι 
N, καλύτερα, o ἕνα ἀπὸ τὰ πλαϊνὰ παρεκκλήσια τοῦ Αγίου 
᾿Ανδρέα στὴ Μάντουα, προβάλλουν μορφὲς πλούσιες σὲ πλα- 
στικὴ καὶ ἀφηγηματικὴ ἔνταση. Τὴν ἴδια ἔνταση ξαναβρίσκο- 
µε στὰ τετράγωνα εἰκονίδια τῆς πρεντέλας τοῦ ἔργου. 


ΜΠΕΛΛΙΝΙ μετὰ τὸ 1470 ξαναδουλεύει τὸ θέμα τοῦ Χρι- 

στοῦ ἀνάμεσα σὲ δυὸ ἀγγέλους, θέμα ποὺ ἔχει καταβο- 
λὲς ἀπὸ τὴν εἰκονογραφία τοῦ Βορρᾶ. Ἔτσι στὸ Χριστὸ τοῦ 
Βερολίνου ξαναρχίζει ἀπὸ τὸ μεγάλο γεωμετρικὸ πρότυπο τοῦ 
Χριστοῦ τῆς Μπρέρα, ἀλλὰ μὲ καινούρια ἀφηγηματικὴ εὐφορία. 
Ἢ ἴδια εὐφορία τὸν ἐμπνέει νὰ ζωγραφίση, μὲ φόντο ἕνα βενε- 
τσιάνικο τοπίο, τὰ Ztiyuara τοῦ “Αγίου Φραγκίσκου (Νέα Ὑόρ- 
kn, συλλογὴ Φρίκ). Ὅσο γιὰ τὸ χαμηλὸ φωτισμὸ τοῦ δειλινοῦ 
καὶ γιὰ τὴ διπλὴ πηγή του, αὐτὸς εἶναι ἕνας συνδυασμὸς ποὺ ὁ 
Μπελλίνι χρησιμοποιεῖ συχνὰ σ᾽ αὐτή του.τὴν περίοδο, χωρὶς 
καμιὰ εἰδικὴ εἰκονογραφικὴ σημασία, στὴν ᾿Ανάσταση τοῦ 
Χριστοῦ (Βερολίνο, Κρατικὸ Μουσεῖο), στὸν “Αγιο “Ιερώνυμο 
(Φλωρεντία, συλλογὴ Κοντίνι Μπονακόσσι) καὶ στὴ μεγάλη 
Μεταμόρφωση (Νεάπολη, ᾿Εθνικὸ Μουσεῖο τοῦ Καποντιμόν- 
τε). Ἐδῶ, ὅπως καὶ στοὺς δυὸ ἄλλους πίνακες ποὺ ἀναφέραμε, 
βρίσκομε μιὰ ἑρμηνεία τῆς θρησκείας ἰδιωτικὴ καὶ ἀστική, 
κατάλληλη γιὰ οἰκογενειακὰ εἰκονοστάσια, µέσα σὲ µισοσκό- 
τεινα παρεκκλήσια: τέλος μιὰ ἑρμηνεία ἱκανὴ νὰ συντροφέψη 
ἁρμονικὰ τὶς Παναγίες τῶν Φλαμανδῶν ἢ τῶν Γερμανῶν, ποὺ 


352 


333 


4 


Ὃ Μπελλίνι συνεχίζει τὴν ἔρευνά του O” αὐτὸ τὸν καινούριο 
δρόμο. Καὶ ἐπεξεργάζεται θέµατα καινούρια γι’ αὐτόν, ἀλλὰ ᾱ- 
γαπητὰ στὸ βενετισιάνικο οὑμανισμὸ τῆς ἀρχῆς τοῦ δέκατου 
ἕκτου αἰώνα. Τέτοια θέµατα εἶναι ὃ Νῶε μεθυσμένος (Μπεζαν- 
σόν, Μουσεῖο Καλῶν Τεχνῶν), ἡ Γυμνὴ (Βιέννη, Μουσεῖο Ἱστο- 
ρίας τῆς Τέχνης), τὸ Συμπόσιο τῶν Θεῶν (Οὐάσιγκτον, ᾿Εθνικὴ 
Πινακοθήκη, 1514), ἔργο ποὺ τὸ ἀποτελείωσε 6 Τισιανὸς κάνον- 
τας δρισμένες ἀλλαγὲς στὶς μορφὲς καὶ στὸ τοπίο, γιὰ νὰ τὸ 
ἐναρμονίση μὲ τοὺς πίνακες ποὺ εἶχε ἑτοιμάσει ὃ ἴδιος γιὰ τὸ 
Μικρὸ Δωμάτιο τοῦ ᾿Αλαβάστρου τοῦ Πύργου τῆς Φερράρα. 

Ἴσως ὅμως τὴν οὐσία τῆς τελευταίας καλλιτεχνικῆς δραστη- 
ριότητας τοῦ Μπελλίνι νὰ μᾶς τὴ δίνουν καλύτερα δυὸ ἄλλα 
ἔργα: τὸ ἕνα εἶναι ἡ Εἰκόνα Βωμοῦ (Βενετία, ᾿Εκκλησία τοῦ 
“Αγίου Ἰωάννη τοῦ Χρυσοστόμου), ὅπου ἢ συνηθισμένη ἀρχιτε- 


κτονικὴ τῆς κόγχης μεταμορφώνεται σὲ τόξο ἀνοιχτὸ πρὸς ἕνα 


ἐλεύθερο ἐξοχικὸ τοπίο καὶ ὅπου ἢ μορφὴ τοῦ Αγίου ποὺ δια- 
βάζει διαλύεται ἀνάμεσα στὶς δυὸ «πυρκαϊὲς» τοῦ πλάγιου χα- 
μηλοῦ φωτισμοῦ καὶ τοῦ φωτισμοῦ τῆς δύσης πίσω ἀπὸ τὸ το- 
πίο. Τὸν ἴδιο διπλὸ φωτισμὸ τὸν εἶχε ἀνακαλύψει ὃ Τζιορτζιό- 
νε ἀκολουθώντας τ᾽ ἀχνάρια τοῦ Μπελλίνι (ἀπὸ τὴν ἐποχὴ G- 
κόμα τοῦ “Αγίου Φραγκίσκου, τῆς συλλογῆς Φρὶκ) καὶ τὸν εἶχε 
ἐφαρμόσει στὴν //αναγία τοῦ Ιαστελφράνκο. 

Τὸ ἄλλο ἔργο δὲν εἶναι ἀπὸ τὰ ἐντελῶς τελευταῖα: ζωγραφί- 
στηκε πιθανὸν λίγο μετὰ τὸ 1506 (χρονολογία τοῦ ἀντίστοιχου 
ἔργου τοῦ Μαντένια): εἶναι ὁ Θρίαμβος τοῦ Σκιπίωνα (Οὐά- 
σιγκτον, ᾿Εθνικὴ Πινακοθήκη), ποὺ ἀσφαλῶς σχετίζεται μὲ 
τὸν ἀντίστοιχο Θρίαμβο τοῦ Μαντένια, τῆς ᾿Εθνικῆς Πινακο- 
θήκης τοῦ Λονδίνου. Κι ἐδῶ ὅμως ὁ Μπελλίνι ἐπιμένει στὴν 
καινούρια του ἐπίδοση, στὴν ἀφήγηση. Ano τὴ μιὰ ὁ Μαντένια 
μὲ τὸ ἱστορικό του ἔπος, ἀπὸ τὴν ἄλλη 6 Μπελλίνι μὲ τὶς κυ- 
ρίες τῆς Βενετίας, τοὺς ἐκλεπτυσμένους πολεμιστές, μὲ τὸν اہ‎ 
τοκράτορα στὸ κέντρο ἀλλὰ καὶ στὸ ἴδιο ἐπίπεδο μὲ τὶς ἄλλες 
μορφές, ἔτοιμο νὰ ἀντιδικήση, νὰ συζητήση, νὰ διηγηθῆ. Ὅλη 
ῇ ἀτμόσφαιρα εἶναι τυπικὰ βενετσιάνικη. 

᾿Ακόμα μιὰ φορὰ ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι, ἀντὶ γιὰ ἕνα ἱστορικὸ 
ἔπος, μᾶς δίνει μιὰ ἀφήγηση: μιὰ ἀφήγηση ἀστικὴ καὶ πάρα 
πολὺ σύγχρονη. 


Μετάφραση ἀπὸ τὰ ἰταλικά: 
E. BAKAAOMOYAOY-GIULIANO 


βίωση τοῦ νεορωμαϊκοῦ ἔπους. "Ev ο Τζιαμπελλίνο στὴν Eixo- 
va Bwuoö τοῦ Lav Ἰζιόμπε, μὲ τὸ ψηφιδωτὸ ποὺ κυριαρχεῖ 
μέσα στὸν ἀρχιτεκτονικὸ χῶρο καὶ ποὺ μοιάζει ἀντίγραφο ἀπὸ 
κάποια κόγχη τοῦ ᾿Αγίου Μάρκου, μιλᾶ γι ἀνθρώπους: γιὰ μιὰ 
Παρθένο ποὺ ἔχει τὴ μορφὴ μιᾶς γνωστῆς γυναίκας, γιὰ ἁγίους 
ποὺ εἶναι πρόσωπα τῆς τότε Βενετίας, ὅπως οἱ τρεῖς μουσικοὶ 
στὰ πόδια τοῦ θρόνου. Κι ὅλα αὐτὰ µέσα σ᾽ ἕναν ἀρχιτεκτονικὸ 
χῶρο χαρακτηριστικὸ τοῦ ᾿Αλμπέρτι, ἀπὸ τὶς παραστάδες Ac 
τὸν κυλινδρικὸ θόλο. 


ΚΟΛΟΥΘΟΥΝ τὸ Tointvxo (Βενετία, ᾿Εκκλησία τῆς Σάντα 
Μαρία ντέι Φράρι), ὁ Θρῆνος (Φλωρεντία, Πινακοθήκη 
Οὐφφίτσι), ἡ Εἰκόνα Ρωμοῦ Mraounapiyxo (Μουράνο, "EK- 
κλησία τοῦ ᾿Αγίου Πέτρου τοῦ Μάρτυρος, 1488), ἡ Llavayia 
μὲ τὸ Βρέφος ἀνάμεσα στὴν “Ayia Αἰκατερίνη καὶ τὴ Mayöa- 
ληνὴ (Βενετία, ᾿Ακαδημία), 6 Εὐαγγελισμὸς (Βενετία, ᾿Ακαδη- 
μία)! ἔπειτα ἢ σειρὰ τῶν πινάκων γιὰ τὸ «ἠσυχαστήριο» τοῦ 
᾽Αντόνιο Μαρσίλι καὶ μερικὲς προσωπογραφίες, ὅπως ἐκείνη 
τοῦ Aoyn Zlooevravo (Λονδίνο, ᾿Εθνικὴ Πινακοθήκη), καὶ τὰ 
συνηθισμένα του θέματα ὅπως ἡ Σταύρωση (Φλωρεντία, ἰδιωτι- 
KT} συλλογὴ) ἢ ὃ “Αγιος “Ιερώνυμος (Οὐάσιγκτον, ᾿Εθνικὴ Πι- 
νακοθήκη)... Πλησιάζει Ó δέκατος ἕκτος αἰώνας: στὶς ἀρχές του 
ὁ Μπελλίνι ζωγραφίζει τὴ Βάπτιση τοῦ Χριστοῦ (Βιντσέντσα, 
Ἐκκλησία τοῦ “Αγίου Στέμματος). Οἱ μορφὲς εἶναι βυθισμένες 
μέσα σὲ μιὰν ἀτμόσφαιρα πολύχρωμη καὶ τὸ τοπίο ἀνήκει στὶς 
γαλαζωπὲς βενετικὲς Προάλπεις, παραμορφωμένες ἀπὸ τὸ φῶς, 
ὅπως καὶ ὁ «νεοφλαμανδικὸς» Χριστὸς στὰ γόνατα τῆς [1ανα- 
γίας (Βενετία, ᾿Ακαδημία) καὶ ἡ μεγάλη Elxóva Βωμοῦ τοῦ “A- 
γίου Ζαχαρία τοῦ 1505 (Βενετία, ᾿Εκκλησία τοῦ ᾿Αγίου Ζαχαρία), 
ὅπου εἶναι κιόλας αἰσθητὴ € γόνιμη ἐπαφὴ τοῦ Μπελλίνι μὲ 
τὸν Τζιορτζιόνε. 
᾿Ἐξάλλου, τόσο στὴν ᾿Ανάληψη τῆς Παναγίας (Μουράνο, Ἔκ- 
κλησία τοῦ ᾿Αγίου Πέτρου τοῦ Μάρτυρος) ὅσο καὶ στὴν //ανα- 
γία τῶν «Ιιβαδιῶν (Λονδίνο, ᾿Εθνικὴ Πινακοθήκη) καὶ σὲ ἄλ- 
λα ἔργα τῆς ἴδιας ἐποχῆς ἢ μεταγενέστερα, ἢ ἐπαφὴ μὲ τὴν και- 
νούρια βενετσιάνικη ζωγραφικὴ ἀνανεώνει τὸν ἠλικιωμένο πιὰ 
Μπελλίνι. Βλέπει ὅτι O Τζιορτζιόνε, ὁ Τισιανός, ۵ Φρὰ Μπαρ- 
τολομέο προτείνουν ἕναν καινούριο τρόπο ἀφήγησης, ἀλλὰ 
πάντα σὲ ὕφος ὄχι ἐπίσημο καὶ γιὰ μιὰ πελατεία ἀστῶν ποὺ ἤδη 
ἀναφέραμε. 


νο AA اد‎ a رت‎ 


VI. H ΠΑΝΑΓΙΑ ME TO ΒΡΕΦΟΣ (γύρω 
στὸ 1475 — 77 x 57 &k.). Βερόνα, 0 
τοῦ Καστελβέκκιο. --- Ὁ Τζιοβάννι Μπελ.- 
λίνι ἔχει ἐδῶ μετατρέψει τὴν καθιερωμένη 
ἔκφραση τῆς Παναγίας ποὺ εὐλογεῖ σὲ μιὰ 
σύνθετη ἀφήγηση, σ᾽ ἕνα εἶδος «ἐπεισοδίου» 
ποὺ ἀνήκει σὲ μιὰ ἀφήγηση. Καινοτομίες 
ὑπάρχουν καὶ στὴν πλαστικὴ διάταξη τῶν 
μορφῶν, ποὺ παριστάνονται σὲ κίνηση. 


ΙΧ. Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΝΕΚΡΟΣ ΑΝΑΜΕΣΑ ΣΕ 
ΑΓΓΕΛΟΥΣ (γύρω στὸ 1480 — 91 x 131 
ἑκ.). Ρίμινι, {ημοτικὸ Movoeio. — Τὸ θέµα 
αὐτὸ TO εἶχε δουλέψει καὶ 6 ۰ 
Ἡ ἀφηγηματικὴ ἔμφαση βγαίνει ἀπὸ τὴ δια- 
φορετικὴ ἐκφραστικὴ στάση ποὺ ἔχει τὸ 
γυρτὸ σῶμα τοῦ Χριστοῦ ἀπὸ τὰ σώματα 
τῶν τεσσάρων ἀγγέλων. Τὴ σύνθεση xapa- 
κτηρίζει μιὰ ἐξαιρετικὴ πλαστικὴ ἔνταση. 


X-XI H ΜΕΤΑΜΟΡΦΩΣΗ (γύρω στὸ 
1480 — 115 x 150 ἑκ.). Νεάπολη, 0 


Μουσεῖο τοῦ Καποντιµόντε. — Ἡ καινούρια. 


εἰκονογραφία τοῦ Μπελλίνι φαίνεται κα- 
θαρὰ στὸ Χριστὸ ποὺ μεταμορφώνεται ἐπά- 
vo στὴ γῆ, ἀνάμεσα στοὺς ᾿Αποστόλους, 
μὲ ἕνα ἰδιόμορφο λευκὸ «μυστικὸ» φῶτι- 
σμό. Στὸ βάθος ἁπλώνεται ἕνα τοπίο διά- 
σπαρτο ἀπὸ κτίρια τῆς τότε Ραβέννας. 


ΧΠ. ΕΙΚΟΝΑ BQMOY ΤΟΥ ΣΑΝ TZIO- 
ΜΠΕ (258 x 171 ἑκ.). Βενετία, Πινακοθήκη 
τῆς Ακαδημίας. --- Ὁ πίνακας (τοῦ 1487) ἀπὸ 
ἀρχιτεκτονικὴ ὄποψη ἐμφανίζεται σὰ φόρος 
τιμῆς στὸν Λεὸν Μπαττίστα ᾿Αλμπέρτι. Γιὰ 
μιὰ ἀκόμα φορὰ στὸ ρεαλιστικὸ «μικρὸ κον- 
σέρτο» στὰ πόδια τοῦ θρόνου, στὶς διαφορετι- 
κὲς στάσεις τῶν ἁγίων καὶ στὴν «προσωπο: 
γραφία»ντῆς Παναγίας 6 Μπελλίνι καινοτομεῖ. 


ΧΙΙ. ΙΕΡΗ AAAHTOPIA (1487 - 88 — 73 x 
119 ἑκ.). Φλωρεντία, Πινακοθήκη Οὐφφίτσι. 
--- Πρέπει νὰ εἶναι λίγο προγενέστερη ἀπὸ 
τὴν Eixöova Βωμοῦ τοῦ Lav Τζιόμπε κι ἐξακο- 
λουθεῖ νὰ εἶναι ἀνοιχτὸ πρόβλημα. “H ἀρ- 
χικὴ ἀπόδοση τοῦ πίνακα στὸν Τζιορτζιό- 
νε εἶναι εὔγλωττη καὶ γιὰ τὴν καλλιτεχνικὴ 
διαµόρφωση τοῦ ζωγράφου καὶ γιὰ τὸ ρόλο 
ποὺ ἔπαιξε σ᾽ αὐτὴν ἢ τέχνη τοῦ Μπελλίνι. 


XIV - XV. H ΠΑΝΑΓΙΑ ΤΩΝ ΛΙΒΑΔΙΩΝ 
(1500 - 1505 — 67 x 86 ἕκ.). Aovdivo, ° Εθνικὴ 
Πινακοθήκη. --- Γιὰ νὰ ἐντάξη καλύτερα τὶς 
μορφὲς στὸ τοπίο ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι ἀ- 
νατρέχει στὴ φλαμανδικὴ τυπολογία τῆς κα- 
θισµένης Παναγίας κι ἔτσι ἐξισορροπεῖ τὴ 
σκηνὴ μὲ μιὰ σειρὰ λεπτῶν σχέσεων ἀνάμε- 
σα στὶς φόρμες καὶ στοὺς φωτεινοὺς τόνους, 
ἴσως μὲ κάποια ἐπίδραση τοῦ Ντὰ Βίντσι. 


XVI. H ΠΑΝΑ͂ΓΙΑ ME TO ΒΡΕΦΟΣ (62 x 
47,5 Ex.). Γλασκώβη, Πινακοθήκη Τέχνης. --- 
Στὴ μεγάλη σειρὰ ἀπὸ Παναγίες ποὺ ζω- 
γράφισε ὁ Μπελλίνι καὶ ἡ σχολή του, τὸ 
πρόβλημα τῆς σχέσης μορφῆς - περιβάλλον- 
τος λύνεται συχνὰ μὲ ἕνα παραπέτασμα. Eda 
ἡ πυραμιδοειδὴς σύνθεση προβάλλεται ὁλό- 
κληρη στὸ παραπέτασμα καὶ ὀργανώνεται 
σὲ σχέση μὲ τὶς διαβαθμίσεις τῶν τόνων. 


XVII. H ΠΑΝΑΓΙΑ ME TO ΒΡΕΦΟΣ (γύρω 
στὸ 1510 — 50 x 41 ἐκ.) Ρώμη, Πινακοθήκη 
Mnooyxéle. — Οἱ μεγαλύτεροι τεχνοκριτικοὶ 
(Μπέρενσον, Λόνγκι, Παλλουκίνι) συμφά- 
νησαν στὴν ἀπόδοση τοῦ πίνακα στὸν Μπελ- 
λίνι. Ὁ Μπελλίνι στὶς ἀρχὲς τοῦ 1600 αἰώ- 
να ἦταν ἀκόμα ἀπὸ τοὺς πιὸ ἐξόχοντες ζω- 
γράφους τῆς Βενετίας, μολονότι ἐκεῖ ἐργάζον- 
ταν ὃ Τζιορτζιόνε, ὃ νεαρὸς Τισιανὸς ۰ 


Οἱ πίνακες 


I. ΠΙΕΤΑ (42 x 52 éx.). Μπέργκαμο, ᾽4- 
καδημία Kappapa. — Κατὰ πάσα πιθανό- 
τητα ζωγραφίστηκε γύρω στὸ 1460. Στὸν 
πίνακα αὐτὸν εἶναι φανερὴ ἡ προσέγγιση 
τοῦ Τζιοβάννι Μπελλίνι στὴ Φλαμανδική 
ζωγραφικὴ τοῦ Γιὰν βὰν “Avk καὶ τοῦ Po- 
γήρου βὰν ντὲρ Βάυντεν, τόσο στὴ διάταξη 
τῆς σύνθεσης ὅσο καὶ στὴ χαρακτηριστικὰ 
βίαιη ἀφηγηματικὴ ἔκφραση τῶν μορφῶν. 


11. Η ΠΡΟΣΕΥΧΗ ΣΤΟ ΟΡΟΣ ΤΩΝ EAAI- 
ΩΝ (81 x 127 éx.). Λονδίνο, ᾿ Εθνικὴ ΙΠινακο- 
θήκη. — Στὸν πίνακα αὐτόν, ποὺ εἶναι σύγ- 
χρονος μὲ τὸ ἔργο τοῦ Μαντένια μὲ τὸ ἴδιο 
θέμα (1459 - 1460), εἶναι φανερὸ τὸ πόσο ἐπη- 
ρέασε τὸν Μπελλίνι ἡ γνωριμία του μὲ τὸν 
Mavtévia’ παράλληλα εἶναι ἔκδηλη ἡ στρο- 
EN του πρὸς τὸν Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα, 
στὴ ρυθμικὴ ἐπαλληλία τῶν ἐπιπέδων. 


M. H ΠΡΟΣΕΥΧΗ ΣΤΟ ΟΡΟΣ ΤΩΝ ΕΛΑΙ- 
ΩΝ (81 x 127 ἐκ. --- λεπτομέρεια). Aovöivo, 
᾿Εθνικὴ Πινακοθήκη. --- Ὁ τρόπος ποὺ ἀπο- 
δίδει ὁ Μπελλίνι τὸ τοπίο δείχνει πόσο ἔχει 
ἤδη ἀπομακρυνθῆ ἀπὸ τὴν τεχνοτροπία τοῦ 
Μαντένια. Ἐνῶ 6 Μαντένια ἀποδίδει τὶς 
πόλεις μὲ ἱστορικὴ προδιάθεση, Ó Μπελλίνι 
χρησιμοποιεῖ τὸ τοπίο μέσα στὴ δομὴ τοῦ 
πίνακα, σὰ ρυθμικὸ ἀρχιτεκτονικὸ στοιχεῖο. 


IV. ΠΙΕΤΑ (86 x 107 ἕκ.---λεπτομέρεια). Mı- 


havo, Πινακοθήκη Μπρέρα. --- Τὸ ἔργο αὐτὸ 


σημειώνει μιὰ στιγμὴ ἐνσυνείδητης προσέγ- 
γισης τοῦ Μπελλίνι στὰ διδάγματα τοῦ Πιέ- 
po ντέλλα Φραντσέσκα. Εξάλλου ἡ ἐκφρα- 
στικὴ παράδοση τῶν Φλαμανδῶν εἶναι φανε- 
ρὴ στὸ πρόσωπο τῆς Παναγίας, ἐνῶ ἡ θαρ- 
ραλέα πλαστικὴ γεωμετρικότητα τοῦ ἔργου 
ξεφεύγει ἀπὸ τὴ φλαμανδικὴ τυπολογία. 


۷. ۲۲ ΜΕΤΑΜΟΡΦΩΣΗ (1453 - 60 --- 134 x 
68 ἑκ.). Βενετία, Movoeio 10۵۵80. --- Αὐτὸς 
ὁ μικρὸς πίνακας τοῦ Μπελλίνι μαρτυρεῖ 
ὁλοφάνερα τὶς ἐπαφές του μὲ τὸ ἐρευνητικὸ 
ἔργο τοῦ ᾿Αντρέα Μαντένια, στὴ δομὴ τῶν 
βράχων (φλαμανδικῆς ἐπιρροῆς) καὶ στὶς 
νεοκλασικὲς πτυχώσεις τοῦ ἱματίου τοῦ Χρι- 
στοῦ, ἐνῶ στὴ δεξιὰ μορφὴ ἀποκαλύπτει τὴ 
γνώση τῆς τέχνης τοῦ Βερονέζου ᾿Αλτικιέρο. 


VI. ΕΙΚΟΝΑ ΒΩΜΟΥ (γύρω στὸ 1471, λε- 
πτομέρεια). Πέξαρο, Anuotixo Movoeio. — 
“H εἰκόνα αὐτὴ συμπίπτει μὲ τὴ στιγμὴ τῆς 
πιὸ ἐνσυνείδητης ἀποδοχῆς ἀπὸ τὸν Μπελ. 
λίνι τῶν ἀρχιτεκτονικῶν προτύπων τοῦ ᾿Αλ- 
μπέρτι. Ὁ συνδυασμὸς τοῦ πραγματικοῦ χώ- 
ρου ποὺ περιέχει τὶς μορφὲς καὶ τοῦ τοπίου 
ποὺ φαίνεται ἀπὸ τὸ παράθυρο ἐπανέρχεται 
στὶς σκηνογραφικὲς ἔρευνες τοῦ Μαντένια. 


ΥΠ. ΕΙΚΟΝΑ ΒΩΜΟΥ (λεπτομέρεια τῆς 
πρεντέλας — 40 x 42 ἑκ.). Πέζαρο, Anuorıxo 
Movoeto. — Στοὺς τετράγωνους πίνακες ποὺ 
ἀπαρτίζουν τὴν πρεντέλα, παρὰ τὶς μικρές 
τους διαστάσεις, Ó Μπελλίνι πάλι καινοτο- 
μεῖ: ἀνανεώνει σὲ βάθος τὴν εἰκονογραφία 
μὲ μιὰ ρεαλιστικὴ ἑρμηνεία τοῦ ἀντικειμέ- 
νου τῆς ἀφήγησης, πράγμα ποὺ εἶναι φανερὸ 
σ᾽ αὐτὸν τὸν Αγιο Ἱερώνυμο στὴν ἔρημο. 
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Ἡ ἀνταλλαγὴ τῶν τευχῶν μὲ τὸν δεύτερο BI- 
βλιοδετηπένο τόπο ἀρχίΖει στὶς 19 Ἰουνίου. 


Ὁ τρίτος τόμος (τεύχη 31-45) περιλαμβάνει, μεταξὺ ἄλλων, 
τὸν Ραφαήλ, τὸν Ντύρερ, τὸν Τισιανό, τὸν Βερονέζε, τὸν ’ EA 
Γκρέκο καὶ τὸν Μιχαὴλ Αγγελο. 

ΚΥΚΛΟΦΟΡΕΙ ΚΑΘΕ ΠΕΜΠΤΗ 


Η BIBAIOAEXIA TOY B TOMOY 


1. Ἡ βιβλιοδεσία τοῦ ἔργου εἶναι στερεά, καλλιτεχνικὴ 
καὶ κοσμεῖται ἀπὸ πολύχρωμη κουβερτούρα. Ὁ κάθε τόμος 
εἶναι τοποθετημένος μέσα σὲ θήκη ἀπὸ χαρτόνι 300 γραμ. 

2. Οἱ προσκομίζοντες ΜΟΝΟ στὸ βιβλιοπωλεῖο µας (IIa- 
νεπιστημίου 34 στὸ ΚΕΝΤΡΟ τῆς στοᾶς) τὰ τεύχη 16 - 30 
θὰ παραλαμβάνουν τὸ βιβλιοδετημένο τόμο ἀφοῦ καταβά- 
λουν δρχ. 150 γιὰ τὴν ἀξία τῆς βιβλιοδεσίας. Γιὰ τὴν ap- 
τιότερη ἐμφάνιση τοῦ τόμου ξανατυπώσαμε τὶς 15 ἔγχρω- 
μες εἰκόνες τῶν ἐξωφύλλων καὶ τὶς τοποθετήσαµε στὸν 
τόμο. Επίσης προσθέσαμε ὀκτῶ σελίδες μὲ τὴν εἰσαγωγὴ 
τοῦ τόμου καὶ ὀκτῶ σελίδες μὲ τὰ περιεχόμενα καὶ τὰ εὖ- 
ρετήρια. | 

3. Ἢ ἀνταλλαγὴ τῶν τευχῶν μὲ βιβλιοδετημένους τό- 
μους θὰ ἀρχίση ἀπὸ τὶς 19 Ιουνίου. 


Oi Ἐκδοτικοὶ Οἶκοι «FABBRI» καὶ «ΜΕΛΙΣΣΑ» πα- 
ρουσιάζουν στὴν Ἑλλάδα τὴ μεγαλύτερη σειρὰ βιβλίων 
τέχνης στὸν κόσμο, τὴν ἔκδοση 


«Οἱ METAAOI ZOPPA®OI» 


«ΟΙ ΜΕΓΑΛΟΙ ΖΏΓΡΑΦΟΙ» θὰ ὁλοκληρωθοῦν σὲ 
ἑνάμιση χρόνο, σὲ ἕξι πολυτελέστατους τόμους μὲ πρό- 
turn καλλιτεχνικὴ βιβλιοδεσία. Θὰ ἔχουν συνολικὰ 
πάνω ἀπὸ 800 σελίδες κειμένου καὶ 1.600 ἔγχρωμες ὅλο- 
σέλιδες εἰκόνες. 


Κάθε τόμος θὰ περιλαμβάνη 15 Μεγάλους Ζωγρά- 
φους. Ὁ τόμος ΕΛΛΗΝΕΣ ΖΩΓΡΑΦΟΙ εἶναι μιὰ ἐργα- 
σία πρωτότυπη καὶ μοναδικὴ στὴ χώρα μας. 


Κάθε βδομάδα, 6 ἕνα ξεχωριστὸ πολυτελὲς τεῦχος - 
βιβλίο, κι ἕνας Μεγάλος و‎ 


Ἕνα βιβλίο ποὺ θὰ περιέχη τὴ βιογραφία του, ὑπεύθυνη 
παρουσίασή του, σχόλια καὶ κριτικὲς πληροφορίες γιὰ 
τὸ εργο του καὶ τὴν ἐποχή του καί, τὸ κυριότερο, πλού- 
σια ἀνθολόγηση τοῦ ἔργου του σὲ ὑπέροχες ἔγχρωμες 
ὁλοσέλιδες εἰκόνες. 


Κάθε τεῦχος - βιβλίο θὰ εἶναι μεγάλου σχήματος 


| (27 x 37 ἐκ.) σὲ χαρτὶ illustration 180 γρ. καὶ θὰ κυκλο- 


φορῆ τώρα στὴν ἐπαναστατικὴ τιμὴ τῶν 30 δρχ. τὴν 
ἑβδομάδα. Μετὰ τὴ βιβλιοδεσία τοῦ κάθε τόμου, τὰ τεύ- 
χη τῶν ξένων ζωγράφων θὰ πωλοῦνται 60 δρχ., ἐνῶ τῶν 
Ἑλλήνων 90 δρχ. τὸ καθένα. 


"Eto, μὲ ἐλάχιστα. χρήματα, μπορεῖ κανεὶς νὰ ἀπο- 
κτήση τὴν πιὸ μεγάλη σειρὰ βιβλίων τέχνης στὸν κόσμο. 

Φτιάξτε καὶ σεῖς τὴν προσωπική σας πινακοθήκη ! 
Κάθε ἀντίτυπο εἶναι καὶ ἕνα πρωτότυπο ! 


Τὸ ἑπόμενο τεῦχος µας: 


Or ΤΗΣ ΤΕΧΝΗΣ 
ΜΕΓΑΛΟΙ oe ue 
ΖΩΓΡΑΦΟΙ Pegañd a 


"Hon ἐκυκλοφόρησαν: 


1. Ρενουὰρ 2. Τουλοὺζ-Λωτρὲκ 3. Bav 1 κὸγκ 4. Ντελακρουὰ 
5. Γκωγκὲν 6. Ἔνγκρ 7. Μανὲ 8. Μονὲ 9. Ντεγκὰ 10. Σεζὰν 
11. Ρουσσὼ 12. Σερὰ 13. Ἔνσορ 14. Ντωμιὲ 15. Καντίνσκυ 
16. Τζιόττο α΄ 17. Τζιόττο B 18. Πάολο Οὐτσέλλο 

19. Λεονάρντο ντὰ Βίντσι 20. Bay “Avk 21. Bav ۷۲۶۵ ۷ 
22. Μποττιτσέλλι 23. Φρὰ ᾿Αντζέλικο 24. Φιλίππο Λίππι 

25. Μαζάτσιο 26. Μαντένια 27. Πιέρο ντέλλα ۵ 
28. Ἱερώνυμος Μπὸς 29. ᾽Αντονέλλο ντὰ Μεσσίνα 


"H ἀρίθμηση τῶν σελίδων τοῦ τεύχους ἔγινε 
μὲ βάση τὴ σειρὰ ποὺ ἀκολουθήσαμε στὴ βιβλιο- 
decía τοῦ τόμου. 

Μερικοὶ ἀπὸ τοὺς 


«ΜΕΓΑΛΟΥΣ ΖΩΓΡΑΦΟΥΣ» 


Μιχαὴλ. Αγγελος Νταβῖντ 
Τισιανὸς Ματὶς 
Χόλμπαϊν Πικάσσο 
Μπρέγκελ. Μοντιλιάνι 
Ei Γκρέκο Ντὲ Κίρικο 
Ροῦμπενς | Γύζης 
Βελάσκεθ Λύτρας 
Ρέμπραντ Βολανάκης 
Γκόγια Παρθένης κ.ἄ. 


ΧΡΟΝΟΛΟΓΙΚΗ ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΣΕΙ͂ΡΑ ΤΩΝ 6 ΤΟΜΩ͂Ν 


1. "Aro τὸν Τζιόττο στὴν ᾿Αναγέννηση 
2. Αναγέννηση ۱ 

. Aro τὸν 170 Αἰώνα στὸν 190 

. And τὸν 190 Αἰώνα στὸν 200 

. Εἰκοστὸς Αἰώνας 

6. Ἕλληνες Ζωγράφοι 
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